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En la competencia de la mirada fija,
estalla el sonido de la risa’

Introduccion

Con motivo del programa Seccio Irregular celebrado en
el Mercat de les Flors en Barcelona el pasado 16 de ene-
ro, la artista alemana Antonia Baehr? mostro el resultado
de una extensa investigacién sobre la risa que ha ocu-
pado los ultimos siete afios de su carrera. Rire, Laugh,
Lachen? (titulo original en tres idiomas) se present6 den-
tro del circuito performativo en Madrid en el afio 2010
dentro de Escena Contemporanea. En esta ocasién, en
2013 repite la misma performance aplaudida por la es-
cena internacional.

Tras esta experiencia sobre las tablas, Antonia Baehr
demuestra su capacidad para la risa, para una risa que
no se acaba.

Pero, ¢por qué este gesto de reir?, ¢sera actitud ca-
sual o quizas politica artistica? Extrafia cuando menos
encontrar una performance que explora la risa dentro de
una situacién social como es la que atraviesa la pobla-
cion europea actual; en nuestro territorio agravada con
severidad. No nos deja de sorprender esta pieza singular
que por su vital rotundidad reclama el derecho a reir.

La bondad que despliega el que rie es una sefial
que parece prevenir la confrontacion de cara al futuro,
aunque no dejaria de esconder intencionalidad, ya que,
como reza el dicho, el que ria el Ultimo reira, como to-
dos sabemos, mejor. Y reir es como resistir, un sintoma
o diagnodstico que nace de la convulsion ante un sen-
timiento doble o contradictorio. En las manifestaciones
politicas que tuvieron lugar durante la protesta del 15M
en Sol, una organizacion se enzarzé a su manera reu-
niéndose y gritando fuertemente en el espacio publico a
base de risas. La sonora marea de «jejes» y «jojos» iba
aumentando hasta que las personas estallaban su disen-
timiento exteriorizado en una satisfaccién jocosa, por
supuesto, acabando la fiesta con un lema que llamaba al
alborozo y se proclamaba: Risistencia.

La risa que nos atafie no es una risa inocente, es un
dispositivo para el cambio, para una manifestacion cons-
ciente y publica, fisica y mental, de una inquietud que se
refleja también en los otros. Tanto aquellos indignados
risistentes como la obra Rire promueven un catalogo de
variaciones que nos da pie a liberar nuestros musculos y

nervios e incentiva la desubjetivacion del cuerpo. El
cuerpo social que se encuentra condicionado y retenido
entre las redes de un estado global.

Tema

Baehr ha creado una pieza autobiografica como punto
de partida para establecer un interrogante sobre el con-
cepto de identificacion. La identidad apareceria como re-
curso de la personalidad reforzada en lo que asentimos.
Reir y asentir se construyen aqui como un mismo gesto
positivo.

El proceso identitario es el que la artista pone en jue-
go para sefalar otro espacio de construccion personal,
fuera de marco y rota la convencién con el espacio de
referencia normativo, pareciendo indicar otro lugar de
realizacion para la accion. Este lugar que la artista nos
muestra podria tener una imagen simbdlica en el espacio
teatral del proscenio, la franja limitrofe que demarca la
audienciay el escenario. En esta barrera es donde se co-
locaria alegéricamente la artista, para abordar la funcién
de compositora de las emociones del auditorio. Antonia
Baehr, como directora de orquesta, no daria la espalda
a sus oyentes sino que se colocaria en una disposicién
frontal y visible, recalcando la voz del auditorio como
respuesta al sonido emitido por ella misma, pudiendo
crear asi una pequefa sinfonia de voces.

Sefiala con ello la pertinencia de un discurso de pen-
samiento sobre el espectador como eje de un giro que
nos anuncia una relacién teatral nueva. La naturaleza de
este personaje, la figura del espectador como creacién
histérica, tiende a confundirse demasiado a menudo con
un papel «no actuado» o ajeno a las normas de repre-
sentacion.

Pero el performer, como buen espectador a su vez,
sabe lo que significa atender al que mira, al que en si-
lencio nos esta asistiendo (sosteniendo con su mudez).
En esta pieza Antonia Baehr se hace consciente de este
doble juego en el que el rol del espectador es aquel recur-
so de la ficcion que empleamos para observarnos desde
fuera y, con este mecanismo, ponernos en la escucha
del otro, poder saltar a sus ojos y por fin, con este gesto



funambulista, percibir mas alla de la frontera que nos
individualiza.

Pero, ¢cudles son, desde el punto de vista visual,
esas férmulas de identificacion? Se trata de un pro-
blema sobre el que no se ha llamado bastante la
atencién desde la historia del arte y la cultura visual
y que algunos trabajos autorretratisticos y autobio-
gréficos, sobre todo actuales, abordan y desvelan:
la naturaleza del espectador que conforma el siste-
ma de representaciéon occidental —del cual todos
vivimos presos— Y sus leyes espaciales®.

Estribillo

La risa de Baehr vierte sobre el publico un poder de afec-
cioén extremo gracias a su musicalidad y ritmo primigenio
que permite ser asimilada, sin palabras.

Esta performance, dividida en varios actos, no se crea
gracias a férmula clasica recurriendo a chiste, burla o dis-
parate. Antonia Baehr no busca una historiografia de la
risa, no se pregunta cudles son los elementos externos o
presupuestos que la autorizan, no acude en busca de los
infalibles gags ni a los tics de memoria. Su espectaculo,
en ultimo sentido, no es cémico.

Aislando el elemento en si, el significante sin conte-
nido, lo explora desde su totalidad, lo reinvierte, repite y
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voltea, como el material de su quehacer artistico, como
ese aspecto aun no traducido.

La paradoja de la risa es el poder que tiene la misma
para presentarse como sistema reproductivo o repetitivo
desligado incluso de la causa-efecto; por ello, la artis-
ta trata de enfocarlo como un aparato que hay que ob-
servar. Sin emotividad, el gesto se convierte en objeto.
Pareciera que ese extrafio don que posee la artista de
representarse a si misma, de autogestarse como la risa
y, por tanto, autogestionarse, es la que explorase tanto
en su obra como en la vida.

La transferencia de la risa reclama a su vez un doble,
un eco que le responde bajo un mismo signo. La vuelta
del reir se produce como un a-sentimiento que reitera
la misma consumacién de lo que no se puede por mas
contener. El sensible llamamiento a una sublevacion ra-
dical. Pero el dominio de este impulso fisico, trabajo es-
cultérico que la artista con virtuosismo plantea, sitta el
estimulo bajo una conciencia compositiva que juega a
dibujar variaciones sobre el mismo tema o motivo, do-
tandolo de extraordinaria riqueza tanto sensorial como
formal.

En esta performance lo que parece reactivado desde
la carcajada es un cierto sentido apolitico o anarquico. A
partir de un gesto reiterativo que en su fuero interno po-
see un atisbo de conciencia de la tramoya y ficcion don-
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de vivimos, y que se dirige ahora hacia el abandono del
miedo. Fuera de peligro, nos adentramos desde la platea
en este acto catartico de reir. Pensando en este glosario
que nos presenta como una intervencién en primera li-
nea que declara la independencia a la constricciéon. Un
gesto para desligarse en publico de una sensacion per-
petua de control, reglamento y supeditacion.

Antonia Baehr trabaja con una marca de nacimiento,
su alegria, por la que todo el mundo la reconoce. Esta
alegria se exterioriza a través de la risa. Las formas de
reir que nos muestra en escena se transforman en una
sefal desnaturalizada por la que consigue extraviar y re-
tornar a un punto cero la misma exterioridad de la risa.
Gracias a la evacuacion de lo organico da rienda suelta
a la imaginacion y con ella vamos de la mano para viajar
por un espectaculo iniciatico, un viaje placentero. Asi nos
invita a una experiencia de autocontemplacién que es, a
su vez, una reflexién acustica colectiva. Compartir la risa
sin motivo y porqué, desde la situacién improvisada del
publico, es abertura a un estado gozoso.

Este espectaculo llega como promesa de una posi-
bilidad que nos permita el disfrute, en el que el deleite
cobre su fuerza reveladora. Quizas, a través de esta risa
habremos pasado a una forma de divertimento basado
en una feliz observacién de la forma y la inteligencia en
movimiento.

La dicha esencial que se ejerce tanto en el escenario
como fuera es aquella que se sabe capaz de disentir o
asentir, cualquiera que sean los conflictos o tensiones, y
que se eleva por encima de las contradicciones resuelta
a expresarse de golpe, en una mueca de potencial real,
creando un espacio risuefo.

Asi, la artista se muestra neutral celebrando un signo
que antafo se tildé por dogmas religiosos como fuente
de soberbia o de debilidad. El sabio ortodoxo, como re-
cordaba Baudelaire, no rie sino temerosamente, se detie-
ne en el borde de la misma como al borde de la tentacién,
ya que habria una contradiccion secreta entre su caracter
de sabio y el caracter primordial de la risa®.

Esta actitud de exhibir la caida original, cierta degra-
dacién y desacralizacion humillante por la risa tiene su
contrapunto en la actitud grave y recta del cientifico, del
fildsofo. Y es curioso como ambas formas se entremez-
clan en esta pieza; rigurosidad técnica mezclada con una
exterioridad desmedida.

Interludio
Antonia Baehr disefia una coordinacién curatorial para que
sean los otros los que la dirijan. Son sus colaboradores
quienes dan las pautas, aunque ella las lea y recree a su
estilo. Las partituras musicales que trabaja para interpretar
en escena son regalos que han sido creados y donados
a peticién de la autora por otros. Son por tanto piezas de
encargo pensadas para su risa. El espacio de exposicién
donde mostrarlo es su cuerpo, un soporte performativo que
utiliza como escaparate para esta obra sonora.

Con una clara similitud de contenidos podemos recor-
dar la pieza fluxus de Mieko Shiomi, Musica evanescente

para la cara, de 1964, en la que describia las instrucciones
que habia que seguir en escena de la siguiente manera:

Cambie gradualmente de una sonrisa a no sonreir.

En el concierto, los intérpretes empiezan la obra
con una sonrisa, y durante la duracién de la obra
cambian la sonrisa muy despacio y gradualmente
hasta llegar a no sonreir. El director indica el co-
mienzo con una sonrisa y determina la duracién
con su ejemplo, que debe ser seguido por la or-
questa.

Continuando con el analisis de su trabajo, subraya-
mos el hecho de que Antonia Baehr alterna métodos pe-
dagdgicos en los que investiga y lleva a cabo el proceso
de creacion de su pieza compartiéndolo con mas perso-
nas. Para la preparacion de Rire escogi6 los laboratorios
de Aubervilliers como taller para encauzar un dispositivo
que le permitiera explorar la emocion humana. Dirigi6 va-
rios encuentros con personas voluntarias (en el Goethe
Institut de Madrid nos puso a prueba) y disefié junto a su
ayudante, Valérie Castan, una serie de ejercicios donde
la misién de reir, con ganas o sin ellas, fue en todo mo-
mento su leitmotiv.

Un concierto, una obra de teatro o una accién de
setenta minutos... Rire es una respuesta a los formatos
de exposicion y, a su vez, un ejemplo de composicién
que no sigue los caminos de realizacion habituales en
un artista de escena. La obra se fue asi construyendo en
diferentes fases a lo largo de los afos: talleres, una pu-
blicacion y la actuacion teatral que presenta en directo.

Baehr, como investigadora plastica, comprende una
forma de crear donde el disfraz y el truco del maquillaje
se revelan y saltan a la vista. Make-up Productions, su
sitio web y entidad, ya nos pone de relieve este hecho.

Solo instrumental

En este solo en escena, la artista echa un pulso literal a
la audiencia, la seduce, la conduce hacia una mimesis.
Dicta un fraseado que es respondido y todo el mundo
comienza a sentir las reglas del juego. Las interrupciones
sonoras, invasiones a uno y otro lado del campo espa-
cial, se suceden. Unas voces aparecen aqui, otras, de
otro lado, hasta que no se sabe quién empieza o termina.
La fusién involuntaria de las risas hace un collage acuUs-
tico espontaneo en el que la cuarta pared, ese telar con-
ceptual que separa y retine la audiencia con los actores,
convoca la distancia precisa para que la escucha de la
sala sea reciproca.

Coda

En una aproximacion a la genealogia de la performance
musical, obtenemos en la pieza de Baehr una muestra de
esta precisa combinacién entre el arte de la performance
y el arte sonoro:

La performance musical sobrevive, no como texto,
ni como apunte en un indice alfabético, ni como



documento archivado, sino como un suceso Unico
e irrepetible en la memoria del espectador y oyen-
te: el recuerdo de lo acontecido en un determina-
do lugar en un determinado momento y que por
ello mismo es irrepetible e irreproducible. La per-
formance es un acontecimiento Unico que crea su
propio espacio-tiempo y que, para ser transmitido,
debe ser vivido y disfrutado como una fiesta®.

Este texto, originalmente aparecido en el festival So-
nambiente de Berlin en 1996, representa muy bien aque-
llas primeras ideas sobre el valor Unico de la accién per-
formativa. La performance teatralizada y musical de Baehr
se situaria por contraposicion en un tipo de obra cuya efi-
cacia no dependeria en exclusiva del contexto espacio-
temporal. Sobrevive a los afos y se reactualiza en dife-
rentes escenarios a lo largo de la geografia. Su poder para
hacer reir, una risa que alcanza cotas de monumentalidad,
fija y vaciada, cobra un poder para traspasar lo eventual.

Aquello por lo que se rie es por nada, y esa «nada» que
contagia e inunda la comisura de los labios ha perdurado
fresca hasta la sesion combinada en el Mercat.

En Barcelona volvimos a recobrar esa distancia con la
obra, celebrando su vuelta a manera de déja vu, como un
recuerdo que se cobija entre bastidores y que desea ser
de nuevo puesto ante la vista y oidos para comprobar su
perdurabilidad.

Esta vez, desde la Ultima fila, quien escribe contempla-
ba el re-enactment de la artista.

La realidad percibida de esta segunda escucha fue
asumida de diversas maneras, pero su recepcion no deja
de ser otra huella de memoria que tiene que ver mas, de
nuevo, con la biografia del espectador.

Comenzamos por hablar de la influencia del libro de
entrevistas For the Birds’, entre John Cage y Daniel
Charles. «Bueno, yo no soy zen», apunta Antonia Baehr,
sefalando lo que le ha inspirado a la hora de trabajar
el sonido en la performance.

El gesto cotidiano, la comparacion entre la vida diaria y
el arte. Lo que hacemos como seres humanos... La dife-
rencia no seria tan grande, si hacemos esta diferencia lo
mas pequeia posible creo que podemos aprender mas
sobre quiénes somos en la vida y también sobre el teatro.

Si, pero a la vez también el arte precisa de una articu-
laciéon que es mas compleja que la vida en si. El pro-
ceso creativo tiene una manera artificial de proceder
que no es exactamente como la vida.

Yo no hablaba tanto de un making-of, sino... bueno, el
hacer, creo que hacemos cosas en la vida que son muy
complicadas, muy complejas.

A lo mejor de forma inconsciente.

Y tal vez quizds demasiado complicadas para entender-
las, por eso, es posible, me gusta hacerlo mas sencillo,
para comprenderlo mejor. Si quitas lo innecesario, si te
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concentras en pocas cosas es mas facil ver, es mas
probable ver.

Lo que restas te haria entender entonces, como en una
férmula matematica. Es casi un proceso minimalista.
El minimalismo si me interesa. Si reduces y puedes
moverte en un espacio minimo, es como en ciencia, no
puedes escoger todo, necesitas un tépico mas restringido
para ir mas profundo.

¢Y el tema que te interesa en estos momentos?
Estamos trabajando en una nueva pieza llamada Four
Hands. Es una coreografia para el rostro para cuatro in-
térpretes. Teniamos problemas con cémo situar a la gente
en el teatro. La distancia para ver bien a una persona es
de veinticinco centimetros; si colocas al publico mas lejos,
no puede llegar a percibir bien las facciones. Asi, pensa-
mos que el espectador rodee la pieza como en un circo o
mas bien un teatro anatdémico disefiado para disecar las
emociones. Esta forma de hallar conocimiento proviene
del siglo XVIII. Tienes que poder decir: «Eso no soy yo, es
un objeto». El teatro en el siglo de Diderot no es como en
el espacio de la jerarquia del rey; hay un cambio de poder,
ahora la burguesia gobierna.

El cientifico occidental es aquel que mira el objeto y se
sustrae; el rol del espectador es la invisibilidad. ;Ha-
rias que el espectador tratara otra vez como objetos a
las personas que observan?

Si, como en un museo, tU haces esa operacién. Asi como
en la cuarta pared.

Pero al cambiar la forma, lo haces especular; el dis-
positivo provoca que se vean los espectadores, con lo
que pueden verse a si mismos.

Si, es como si te vieras a ti mismo como objeto, tU mirando
como una conciencia. Mi propia risa es un objeto de arte.

¢Qué autores te han influido?
Aristételes, Ranciére...

Pero si quitas la cuarta pared, ¢la quitas realmente?, es
mi pregunta. Yo creo que esta convencion es tan vieja que
no se puede hacer una tabula rasa de ella, no se puede
pensar la liberaciéon de este modo, hay que intentar de otra
forma. Como Foucault, que dice: «Existe el poder y dife-
rencias de poder en cada cuerpo y lugar». No se puede
decir: «Vamos a liberarnos del poder». En las performan-
ces donde no hay escenario también hay cuarta pared.

He dado con una palabra, psdphos, que significa en
griego «sonido y cuerpo a la vez». Te queria pregun-
tar en su traduccién alemana, Laut, que designa «lo
perceptible por el oido de un texto leido en voz alta»,
pero en realidad es aquello que no es voz, ni didlogo,
ni forma narrativa.
—En aleman Laut se dice todavia—, apunta Baehr.

En un diccionario mas antiguo, psdphos se unia con
aquello que el oido puede tomar por algo verdadero:
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«El son no tiene siquiera por qué sonar sino que le bas-
taresonar en la voz del intérprete». Algo subterraneo al
propio sonido que viene de una voz o de un hablar pero
esta vinculado a otro lugar. Asi lo describe Félix Duque
en «El “son” y el “cuerpo”®.

Aqui destacaria como aparece el sentimiento que

suenay resuena en los demas a través de esta palabra
que vincula cuerpo y sonido a la par, que esta empa-
rentada. No sé si tus piezas estan pensadas a través
del factor acustico o sonoro.
Si, bueno, lo que te decia de pensar el ser humano en su
ser entero. Pero es verdad que el publico no se ve, esta
en negro. Entonces ocurre un concierto ahi para mi, y el
sonido circula en el publico.

Y te puedes considerar como directora de esa rela-
cién con el publico?

No, el publico puede también ser mi director cada vez;
cada espectaculo es diferente y hay espectaculos en los
que el publico no rie nada y son buenos espectaculos. Son
piezas en las cuales el publico activa y hace la obra. No
hay una reaccion del publico justa y otra que sea la mala.

No hay un resultado mejor que otro.

No lo hay. Por ejemplo, en la comedia en la que la persona
en el escenario no rie. Buster Keaton es un buen ejem-
plo porque no mueve su rostro pero el objetivo se cum-
ple; cuando empezaba a realizar las peliculas, antes de
terminarlas hacia un test y ponia micréfonos en la platea
y media las risas del publico; entonces cambiaba el fin de
sus peliculas para que se rieran mas.

O sea, que él investigaba como eran esas reacciones.
Y las manipulaba. Yo no hago esto, no he pensado «ahi
tendrian que reir, ahi no», etc. No hago la dramaturgia de
la risa del publico.

De alguna manera los conduces, haces de introducto-
ra a esa risa.
Ya. jHay espectaculos en los que no rien!

¢Hay espectaculos en los que la gente no ha reido
nada?
Es posible, si, me ocurre.

Es como hacer tu pieza... sin publico.

Si que si, estan ahi. Es como un publico de orquesta. Una
vez me ocurrié que hubo un silencio total, y pregunté des-
pués a alguien que estaba de publico.

¢ Te dijeron que no podian exteriorizar?

iNo querian! Puedes mirarlo como en un concierto, si lo
miras asi, tu rol es el de escuchar y de mirar. De no hacer
nada.

Pero tu objetivo es romper.
No, no me gusta que el publico tenga que hacer esto o
lo otro. Lo importante es que este hombre tenia ganas de

reir, lo reprimia pero existia el contagio. Al fin y al cabo,
somos tres: la pieza, mi persona y el publico. La obra no
es mia, es un objeto, texto o cosa. No es mi propiedad,
el publico y yo lo hacemos juntos. No hago como Buster
Keaton.

Segun tu, si absolutamente nadie riese, no seria un
fracaso.
No.

¢En cada una de las representaciones haces variacio-
nes?

Si, hago variaciones porque hay muchas partituras; ain
tengo mas que no han aparecido en el libro. Ahora gira-
mos una version corta y otra larga.

¢Y hasta cuando piensas continuar con Rire?
Hasta los ochenta.

¢Y si te cansas?
Si no me interesa mas, stop.

Es una investigacion larga, una documentacion exten-
sa sobre el gesto humano. Puede que todo el mundo te
pregunte lo mismo: la préxima sera una investigacion
sobre las lagrimas o la sonrisa... {Sobre llorar?

Veréas, hay muchos parametros mas similares entre la risa
y el llanto que entre la sonrisa y la risa. Es socialmente
distinta.

La risa es mas sucia, no tiene esa marca de sutilidad,
marketing y estilo. Es esa forma de abrir el cuerpo y ense-
far lo que hay dentro. Las feministas decian que hay que
abrirlo todo v reir.

En Europa, hoy en dia en la performance, {podriamos
pensar en esta técnica de exhibicion como manera de
reivindicar derechos, como forma para acercarse a
una identidad femenina actual?

Yo creo que en el arte actual hay de todo, lo que me sor-
prende es que hay heterogeneidad.

¢Se crea algo nuevo?
Hacer es rehacer, copiar es hacer. Lo nuevo es de los afios
veinte.

La idea seria que hay traducciones, entonces. ¢Pue-
des hablarme de tu relacién con la performance de
género?

Si me preguntas por la performance feminista de ahora,
¢en quién piensas?

¢Ahora mismo?, en ti, por ejemplo. {Podrias llamarte
feminista?

Si, pero hay una diferencia entre las artistas de los setenta
amigas mias y el momento actual. Hay otra manera mane-
ra de ver, de conceptualizar la palabra libertad y liberarse.
Pero si tengo admiracion por el trabajo de las mujeres ar-
tistas de esta época. Aunque hay una diferencia grande.



¢ Te englobarias dentro de un movimiento comiin?
Si, bueno, la etapa de los noventa, que es mi época cuan-
do empecé a hacer performance.

Tu actitud entonces no es reivindicativa.

Hay una conciencia politica. Si reivindico, pero esto es
demasiado simplista; si es autoritario no me interesa. Di-
gamos que es mas complicado que un activismo puro y
duro. Hay que poder mirar y entender las cosas antes de
reivindicar.

Puedes crear tu propio partido politico.

Si el arte se utiliza como activismo politico, por qué no,
estupendo. Aqui en Berlin, muy cerquita en la calle Kas-
tanienallee han ocupado un edificio y lo han llenado de
sangre, etc., y llegd un abogado y dijo que esa accion era
legal porque es artistica al estilo de Beuys. La policia con-
vino en que no es corrupcién, «no podemos hacer nada».
El arte aqui esta utilizado para un acto politico. El fin y el
valor es utilizar el arte y sus leyes para obtener una casa.

Puedes apropiarte del arte para lograr un fin extrar-
tistico.

Eso es lo que se consiguio alli, hacer arte politico para
tener una casa.

¢ Tus piezas tienen un objetivo marcado?

Yo estoy mas en la recherche, la investigacion. Con con-
ciencia politica, social o feminista, pero es mas investig-
acioén. Mis piezas estan cerca de lo que hago en la vida, y
lo que hago en el escenario.

¢Se podria trabajar la escucha del publico? Al haber
observado que lo que sucedia con tu pieza era un
cambio en la atencién o una transformacién a través
de lo acustico con tu cuerpo, de alguna manera habia
pensado si desde esa posicion estabas logrando un
cambio o desplazamiento de la audicién. {Se podria
performar la escucha del publico e incluso la tuya mis-
ma?

Si, yo creo que el espectador tiene un rol cuando va al
teatro y lo actia. Sabe lo que puede y no puede hacer,
comer, por ejemplo. Pero tiene que ver con el contrato so-
cial que tiene que pasar para ir al teatro.

Espero que mis piezas activen algo de autobservacion
porque el sujeto de las piezas es la persona en el escenar-
io, pero mucho mas la persona en el publico. Te observas
a ti mismo cuando estas en el publico.

¢ Te puedes sentir como audiencia?
Si, a veces abro solo la boca y observo; asi (y abre toda
su mandibula). Entonces yo soy el publico del publico y es
como un placebo para el espectaculo que ocurre al otro
lado. jEs guay!

(Risas)

Viernes 27 de agosto de 2010
Berlin, Café Haliflor
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